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DIE GUIDO RENI-AUSSTELLUNG IN BOLOGNA 
(Mit 4 Abbildungen) 


Die von der Stadt Bologna während der Monate September bis November 1954 ver- 
‚anstaltete Mostra di Guido Reni ist die erste Ausstellung, die einem der großen ita- 


lienischen Meister des Seicento ausschließlich gewidmet worden ist, denn die Mostra 


del Caravaggio e dei Caravaggeschi (Mailand 1951) umfaßte — ihrem Titel gemäß — 
den gesamten, international weitgespannten Rahmen des von Caravaggio begründeten 
Helldunkel-Naturalismus, innerhalb dessen das eigenhändige Schaffen des Meisters 
sich numerisch auf nicht mehr als ein bloßes Viertel belief. 

Wie die Einführung Cesare Gnudis zu dem von G.C. Cavalli gewissenhaft bearbei- 
teten kritischen Katalog ausführt, ging es den Veranstaltern nicht darum, den bologne- 
sischen Meister unter irgendeinem tendenziösen Gesichtswinkel zu zeigen, sei es als 

„Idealisten“ gegenüber dem „Realisten“ Caravaggio, sei es als einen „unakademischen“, 
„unkonventionellen“ Reni im Gegensatz zu der „traditionellen“ Auffassung der Per, 
sönlichkeit — sie waren vielmehr bestrebt, ein möglichst objektives und umfassendes, 
von geschmacklichen Einseitigkeiten sowie von krampfhafter Modernitäts-Anbiederung 
in jeder Weise freies Bild zu entwerfen. 

Man darf sagen, daß es der Commissione Esecutiva unter Führung Gnudis in 
hohem Maße geglückt ist, diesen echt historischen Gedanken zu verwirklichen, ohne 
andererseits dem Auge des künstlerisch interessierten, aber nicht geradezu kunsthisto- 
risch spezialisierten Beschauers ein Zuviel an schwer assimilierbaren Eindrücken auf- 
zubürden. Mit siebzig zu einem Hauptteil ziemlich großformatigen Gemälden gibt die 
Mostra in der Tat von Guidos Schaffen ein repräsentatives und dabei keineswegs er- 
müdendes Bild, in dem alle Entwicklungsphasen und Ausdrucksformen des Meisters 
in wesentlichen Beispielen veranschaulicht sind. Zahlenmäßig relativ gering ist (mit 
Recht) der Beitrag aus bolognesischem Besitz; die riesige „Pietä“ der Akademie mußte 
ohnehin aus Raumgründen beiseite bleiben, und das berühmte Fresko der „Glorie des 
hl. Dominicus* befindet sich — ein besonders glücklicher Umstand — in der dem 
Ausstellungslokal benachbarten Kirche S. Domenico. Um so reichhaltiger ist das, was 
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ehdische Galerien und Kirchen sowie die öffentlicher‘ Sammlünsen uad Ka a 
rer italienischer Städte beigesteuert haben. Dazu kommen die Leihgaben des Auslandes, 


unter denen Kassel, London, München, Nantes, New York, Paris, Perpignan, Potsdam 


(Neues Palais!), Schleißheim und Wabesbader hervorgehoben seien. 

"All den kritischen Fragen, die die Ausstellung schon deshalb aufwirft, weil sie es 
zum ersten Male ermöglicht, räumlich weit entfernte Werke unmittelbar miteinander 
zu vergleichen, in extenso nachzugehen, kann nicht Aufgabe dieser Zeilen sein. Dazu 
sind die Probleme der Chronologie und — im Zusammenhang damit — der stilge- 
‘ schichtlihen Entwicklung viel zu kompliziert, und gerade angesichts der Fülle des 
Gezeigten wird die Lückenhaftigkeit unseres bisherigen Wissens doppelt fühlbar. Auch 
erscheinen manche bisher unbedenklich akzeptierten Zuschreibungen angesichts der Ver- 
gleichsmöglichkeiten der Mostra nicht mehr haltbar. Dies gilt z.B. von dem reiz- 
vollen, bei Malvasia beschriebenen Kupferbild der Capitolina (Nr. 3), das dem Lodo- 
_ vico Carracci sehr nahesteht und dessen unmittelbarer Umgebung entstammen möchte 
(Tiarini?), von der „Begegnung des Aneas mit Dido“ der Kasseler Galerie (Nr. 22), 
‘die übrigens durch eine kürzliche Restaurierung sehr gewonnen hat, ohne doch als 
Reni völlig zu überzeugen, von der „Magdalena“ des Palazzo Reale in Genua (Nr. 29), 
. m.E. einem charakteristischen Giuseppe del Sole, der sog. „Beatrice Cenci* (Nr. 40), 

. die ohnehin als bloßes Vergleichsobjekt — auch im Hinblick auf ihre Popularität — 
- ausgestellt wurde, dem farbig delikaten „Loth und seinen Töchtern“ aus bolognesi- 
schem Privatbesitz (Nr. 66), vermutlich einem Frühwerk von Simone Cantarini, und 
der „Begegnung Eliesers mit Rebekka“ aus dem Palazzo Pitti (Nr.70), die man an 
ihrem gewohnten Aufbewahrungsort nur schlecht zu beurteilen vermochte und die sich 
neben der thematisch verwandten „Entführung der Helena“ (legitime und illegitime 
Brautwerbung!) nicht behauptet. M. E. handelt es sich um eine — vielleicht nach Renis 
Entwurf geschaffene — Arbeit von Giov. Andrea Sirani. 

Was denjenigen, der die Loggia des Archiginnasio durchwandelt, in dem der größere 
Teil der Ausstellung in geschickter räumlicher Adaptierung Platz gefunden hat, am 
meisten frappieren muß, ist die Fähigkeit Guidos, jedes Thema in besonderer Weise an- 
 . zufassen, ohne daß dadurch die Einheit seiner künstlerischen Persönlichkeit in Frage 
gestellt würde. Man ist allzusehr gewohnt, der Schaffensweise Renis einen gewissen 
Schematismus zu unterstellen — eine Meinung, die den vielen Schularbeiten und 
Werkstattwiederholungen bestimmter „zugkräftiger“ Motive („Ecce homo“, „Büßende 
Magdalena“ u.ä.) schuldzugeben ist, die sich im Bewußtsein der Allgemeinheit zu 
einer falschen Vorstellung vom Charakter seiner Kunst verdichtet haben. Selbst noch 
in einigen Pressebesprechungen der Ausstellung klingt diese unhaltbare Auffassung 
nach, wenn darin beispielsweise von „peinlichstem Devotionalienkitsch“ und „wider- 
wärtigem Zwiespalt von vorgetäuschtem Seelenzustand und tatsächlicher Situation“ 
die Rede ist. Andrerseits kann man im „Burlington Magazine“ (Oktoberheft) unter 
dem Titel „Rediscovery of Guido“ lesen, daß die Bologneser Mostra das ganze „edi- 


fice of hostility“, das gegen den Meister. aufgerichtet worden war, sozusagen über _ 


Nacht zum Einsturz gebracht habe! 
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In der Tat handelt es sich heute nicht mehr darum, dies oder jenes einzelne Werk 
Renis von einem generell verdammenden Gesamturteil auszunehmen, sondern den 
genetischen Zusammenhang seines Schaffens richtig aufzufassen, die einzelnen Werke 
darin sinngemäß einzuordnen und die jeweilige künstlerische Absicht zu begreifen. 
‚ Hierfür ist allerdings die gleiche einfühlende Vertiefung Grundbedingung, die man 
vor den großen Meistern des Cinquecento als selbstverständlich ansieht, im Gegensatz 
zu jenen schablonenhaften Formulierungen von irgendeinem voreingenommenen Stand- 
punkt aus (z.B. dem der venezianischen Malerei), mit denen man es sich bei der 
Beurteilung späterer Hauptmeister noch vielfach bequem zu machen pflegt. 
Angesichts des hohen Gesamtniveaus der Ausstellung fällt es schwer, besondere Ak- 
zente zu setzen, will man nicht Gefahr laufen, gegen anderes von gleichem Wert 
ungerecht zu werden. Unzweifelhafte Höhepunkte sind aber — nach den eigentlichen, 
noch tastenden Jugendwerken — die beiden Apostel Petrus und Paulus aus der Brera 
(durch neuerliche Reinigung transparenter geworden), der berühmte „Samson“ aus der 
Bologneser Pinakothek (zu dessen voller Würdigung man berücksichtigen muß, daß 
er als Kaminstück für einen großen Saal geschaffen wurde!), der pathetische „Kinder- 
mord“ der gleichen Galerie, die „Himmlische und irdische Liebe“ des Museo Civico 
zu Pisa, in der die Berührung mit dem Caravaggio-Kreis sehr evident ist (so sehr, - 
daß der Unterzeichnete in Übereinstimmung mit R. Longhi vor Jahrzehnten an die 
Autorschaft Orazio Gentileschis glaubte), die vielgefeierte „Assunta“ aus $S. Ambrogio 
in Genua, die Bellori „tra le piüi insigni tavole che in Italia abbiano fama“ zitiert 
und die in Bologna in neuer Umgebung ihren alten Ruf bekräftigt, die monumentalen 
mythologischen Bilder aus dem Louvre, das Meisterstück musikalischer Rhythmik 
„Atalanta und Hippomenes“ aus Neapel, mehrere, unter sich bemerkenswert ver- 
schiedene Darstellungen Johannis des Täufers aus den Galerien von Dulwich, Turin 


und Nantes, von denen die letztgenannte leider durch ungeschickte ältere Anstückungen 


kompositionell beeinträchtigt ist (Abb. 3), die farbig auf das feinste abgetönte „Taufe 
Christi“ aus Wien, der großartige „Hl. Franz“ aus den Gerolamini zu Neapel und die 
beiden in Silbertönen schimmernden späten Altarbilder aus Siena und Neapel (Letz- 
teres nicht ganz vollendet). i 

Eine besonders interessante Gruppe bilden die im Zustand der Untermalung geblie- 
benen Werke aus Renis letzter Schaffenszeit. Es handelt sich hier im besonderen um die 
drei weiblichen Halbfiguren der Capitolina, die die Arbeitsweise des Künstlers in 
überraschender Art dokumentieren und die in dem Zustand großzügiger Skizzierung, 
in dem sie auf uns gekommen sind, merkwürdig stark an den werdenden französischen 
Klassizismus vom Ende des 18. Jahrhunderts erinnern (Abb. 2). Auch die eindrucksvolle 
„Geißelung Christi“ (Privatbesitz Bologna) und der von R. Longhi neuerdings in der 
Cattedrale von Crema entdeckte „Hl. Petrus im Kerker“ gehören in den Zusammen- 
hang der unvollendet gebliebenen Spätwerke. 

* 

Dem vorstehenden Bericht über die bolognesische Reni-Retrospektive mögen ein 

paar Worte über zwei gleichzeitige Veranstaltungen ähnlichen Charakters folgen, die 
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in Neapel und Belluno stattfanden. Die Neapler Ausstellung, die in der Cappella 
di Santa Barbara des Castelnuovo etwas gedrängt untergebracht war, umfaßte fünfzig 
Bilder, meist Altargemälde, aus den Kirchen Neapels und der Nachbarschaft, sämtlih 
dem Seicento angehörig. Der offizielle Titel der Mostra: „La Madonna nella Pittura 
del’600 a Napoli“ wurde in der Einleitung des von Raffaello Causa sorgfältig be- 
arbeiteten Katalogs dahin erläutert, daß im Grunde eine „visione antologica della 
pittura del Seicento“ und keine ikonographisch gebundene Ausstellung beabsichtigt 
war. Gebunden war die Mostra weniger durch das — äußerst weitherzig interpre- 
 tierte — Thema als vielmehr durch die selbstgewählte Beschränkung auf Bilder aus 
lokalen Kirchen. Infolgedessen mußten einzelne Lücken — am fühlbarsten im Falle 
Cavallinos — in Kauf genommen werden, ein Mangel, der allerdings durch die er- 
zielte Geschlossenheit der Gesamtwirkung großenteils aufgewogen ward. 


Die Reihe der vertretenden Künstler begann mit den beiden Übergangsmeistern 
G. Bernardino Azzolino und Fabrizio Santafede und leitete über Caracciolo, Ribera, 
Falcone, Stanzioni und seine Schule, Fracanzano, Vaccaro und Finoglia (Abb. 1) bis zu 
Mattia Preti und Luca Giordano. Unter diese Hauptvertreter des Neapler Seicento 
waren verschiedene Werke von auswärtigen Meistern eingereiht, die zu Neapel in mehr 
oder weniger engen Beziehungen stehen, darunter Vouet, Artemisia Gentileschi, Charles 
Mellin und Fiasella, dessen Kreuzigung (aus S. Giorgio dei Genovesi) durch Ferdi- 
 nando Bologna die richtige Benennung fand. Das Ganze war die wohlgelungene Ver- 

wirklichung eines mit verhältnismäßig geringem materiellen Aufwand durchführbaren 
Projektes mit begrenztem Ziel, dessen Nutzen für die Besucher vor allem darin liegt, 
daß er Gemälde räumlich vereinigt findet, denen er sonst in mühevollem und zeit- 
raubendem Suchen nachspüren muß, dazu nicht selten an Orten, an denen sie schlecht 
beleuchtet oder durch Kerzen und dergl. teilweise verdeckt sind. Auch ist als Aktivum 
zu verzeichnen, daß bei Gelegenheit solcher Ausstellungen manchmal Erhaltungs- 
schäden bemerkt werden, denen leicht auf sachgemäße Art abgeholfen werden kann. 

Ausgesprochen lokalen Charakter hatte die von der Stadt Belluno veranstaltete 


'  „Mostra di Pitture del Settecento nel Bellunese“, die sich ebenfalls durch einen (von 


Fr. Valcanover) liebevoll bearbeiteten illustriertren Katalog empfiehlt. Der Grund- 
gedanke dieses zweiundachtzig Bilder umfassenden Überblicks über das bellunesische . 
Settecento war dem der Neapler Ausstellung analog, doch wurden in Belluno neben 
monumentalen Kirchenbildern auch zahlreiche kleinere Bilder aus privatem Besitz 
gezeigt. Als künstlerisch wertvollster Beitrag sind die erhaltenen Teile der von Seba- 
stiano Ricci zwischen 1695 und 1701 ausgeführten malerischen Dekoration des Palazzo 
Bertoldi zu werten. Ihnen schlossen sich einige aus Belluno und Umgebung stammende 
Altarbilder aus der späteren Zeit des Meisters an sowie ein um 1720 entstandenes 
schönes Hochoval mit der „Anbetung der Hirten“ aus Tomo (Feltre). 

Bemerkenswert war ferner eine kleine Gruppe piazzettesker Bilder, vor allem die 
kürzlich geschickt restaurierte „Madonna in gloria“ des Meisters selber (aus Longarone), 
daneben die ihm außerordentlich nahe kommende „Sacra Conversazione“ seines 
Schülers Egidio dall’Olio aus dem Dom von Belluno und die Madonnenvision des hl. 
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Nepomuk seines pesteh und fruchtbarsten Nachfolgers, des Francesco Cappella, ge- 
nannt Daggiü (ebenfalls aus "Longarone). 
 Zahlenmäßig dominierten die mit einer dem Ricci abgesehenen dekorativen Leichtig- 
keit hingeworfenen Werke des Bellunesen Gaspare Diziani sowie die Landschaften 
seiner Landsleute Marco Ricci und Giuseppe Zais, dekorative Stücke von ziemlich 
ungleicher Qualität, über die die Abbildungen des Katalogs hinreichend informieren. 
Ein interessantes Problem werfen die zwölf Einzelgestalten von Aposteln aus dem 
Dom von Belluno auf, die traditionell einem so gut wie unbekannten Flaminio Grapi- 
nelli zugeschrieben werden, in der malerischen Behandlung aber derartig auffällig an 
die Figurenbilder G. A. und Fr. Guardis erinnern, daß zumindest eine enge Beziehung 
angenommen werden muß. 


Etwas näher sei auf die an letzter Stelle des Katalogs (Nr. 81 und 82) aufgeführten 
effektvollen Historienbilder vom Ende des 18. Jahrhunderts eingegangen, über die 
man sich in Belluno vergeblich den Kopf zerbrochen hat. Die beiden als „scuola 
veneta“ bezeichneten Gegenstücke (zu denen laut Katalog zwei weitere Bilder der 
Certosa von Vedana gehören) waren traditionell dem Blumenmaler Antonio Bettio 
zugeschrieben, der aber ebensowenig wie sein Namensvetter Giuseppe Bettio ernstlich 
dafür in Frage kommen kann. Das eigenartigere der beiden Historienbilder, das mit 
dem Verlegenheitstitel „Sacrificio* benannt wurde, in Wahrheit aber die im Buch der 
Richter, Kap. 6, 35—40 erzählte Geschichte von Gideon und dem betauten Schafsfell 
dargestellt, ist eine unverkennbare Arbeit des Domenico Corvi, des letzten bedeutenden 
Repräsentanten der römischen Barocktradition (Abb. 4). Corvis Historienbilder bei künst- 
licher Beleuchtung waren nach Lanzi bei den Zeitgenossen besonders geschätzt, und das 
in Belluno ausgestellte stimmungsvolle Nachtstück entspricht diesem Ruf. Der einem 
kurzen Bericht zugemessene Raum gestattet es leider nicht, den interessanten Fall 
kunsthistorisch genauer zu erörtern und das Problem dieser (wohl durch irgendwelche 
besonderen Umstände nach dem Veneto verschlagenen) Zeugnisse des ausklingenden 
römischen Settecento nach Gebühr zu behandeln. 

Eine positive und fruchtbringende Lehre möge von denen, die es angeht, aus den 
besprochenen Ausstellungen gezogen werden: alle drei Veranstaltungen erhielten durch 
ihre mit größter fachmännischer Sorgfalt bearbeiteten und mit sämtlichen ausgestellten 
Werken illustrierten Kataloge einen soliden wissenschaftlichen Unterbau und damit 
eine weit über ihre zeitliche Dauer hinausreichende Bedeutung. Wenn Städte wie 
Belluno für ihre künstlerischen Unternehmungen. derartige Aufwendungen zu machen 
gewillt. und imstande sind, so ergibt sich die Nutzanwendung auf Millionenstädte 
von selber. Wem ist mit jenen herkömmlichen Katalogen gedient, die dem Besucher 
einer umfangreichen retrospektiven Ausstellung kaum mehr als eine trockene Auf- 
zählung der zur Schau gestellten Werke vermitteln, die bestenfalls durch einige we- 
nige willkürlich herausgegriffene illustrative Proben oder durch ein sog. illustriertes 
„Souvenir“ eine kümmerliche Ergänzung erhält? Es stimmt traurig, wenn man sich 
vergegenwärtigt, wieviel wissenschaftliche und organisatorische Arbeit schon auf be- 
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dehrsndz Ausstellungen verwandt wurde, ohne daß es jemandem Sserillen wäre, 


auch für den bleibenden Erinnerungs- und Nutzungswert des Geleisteten Sorge zu 


tragen! N An Hermann Voss 


ULMER KUNST UM 1500 


Das Museum der Stadt Ulm zeigte im Sommer dieses Jahres aus Anlaß der 1100- 
Jahrfeier Ulms neben „Zeugnissen Ulmer Geschichte“ eine Ausstellung „Ulmer Kunst 
um 1500“, die einen instruktiven Überblick über die Malerei und Plastik der alten 
schwäbischen Reichsstadt vermittelte. Die unter den erreichbaren Objekten vorzüglich 
getroffene Auswahl entging der bei solchen Jubiläen naheliegenden Gefahr, nur eine 
für das breite Publikum berechnete Sammlung von „Meisterwerken“ darzubieten, 
sie bildete zugleich einen anregenden Beitrag zu noch offenstehenden Fragen der Ulmer 
Kunstgeschichte. Dabei erwies sich die Beschränkung auf den Zeitraum von etwa 1470 
bis 1530 als fruchtbar, denn so war es möglich, einzelne Phasen aus dieser Blütezeit 
der Ulmer Kunstproduktion eingehender darzustellen. Das Werk Hans Multschers soll 
einer späteren Ausstellung vorbehalten bleiben. 

Die spätgotische Plastik Ulms ist von einer Reihe von Forschern, vor allem Julius 
Baum, Wilhelm Vöge, Gertrud Otto, bearbeitet worden. Es mag an der Vieldeutigkeit 
der Quellen wie an dem Fehlen gesicherter Ausgangspunkte liegen, daß gerade die 
künstlerisch bedeutsamsten Jahrzehnte der Ulmer Plastik zwischen dem Chorgestühl 
des älteren Syrlin und dem Blaubeurer Hochaltar so verschieden interpretiert worden 
‚sind. Umstritten blieb vor allem das Werk von Michel Erhart — dem nach den Ur- 
kunden meistbeschäftigten Bildhauer — und seine Abgrenzung gegenüber dem älteren 
Syrlin, d.h. den Chorgestühlbüsten, und gegenüber dem Werk seines Sohnes Gregor. 
Die Ausstellung bot hiezu eine Reihe interessanter Beispiele, die auch deutlich werden 
ließen, daß die Probleme bisher z. T. zu vereinfachend auf die Gruppierung eines 
Oeuvre hin gesehen worden sind, während sie sich vor den Originalen wesentlich dif- 
ferenzierter erweisen. 

' Es würde hier zu weit führen, auf diese Fragen näher einzugehen (ich möchte an 
‚anderer Stelle darauf zurückkommen), nur einige Punkte, zu deren Klärung die Aus- 
stellung beigetragen hat, seien kurz erwähnt. Die imposante große Madonnenfigur des 
Bayerischen Nationalmuseums, bisher Gregor Erhart zugeschrieben, unterscheidet sich 
in ihrem plastischen Stil sehr stark von den anderen Marienbildern dieses Meisters. 
Die spätgotisch-straffe, großzügig angelegte Form verbindet sie mit der Ravensburger 
'Schutzmantel-Madonna, die Gertrud Otto mit einleuchtenden Argumenten für Michel 
Erhart in Anspruch genommen hat. Mit dem sicheren Nachweis ihrer Herkunft aus 
Oberbeuren bei Kaufbeuren ergab sich die Frage, ob die Münchner Statue mit den in 
der Größe übereinstimmenden Figuren eines Hl. Cosmas und Damian in der Stadt- 
pfarrkirche Kaufbeuren, deren stilistische Beziehung zu der Ravensburger Schutzmantel- 
Madonna von der Forschung bereits erkannt worden ist, ursprünglich zum selben Altar 
gehörte. Die Vereinigung der drei Skulpturen bestätigte m. E. diese Hypothese, wenn 
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auch die Beurteilung der beiden Kaufbeurer Heiligen durch Ergänzungen und schlechte 

Neufassung erschwert wird. Der Vergleich dieser Figuren mit den Reliefs der Gregors- 
messe und der Katharinenmarter aus dem Besitz des Deutschen Museums in Berlin, 
der leider entstellend neubemalten Pieta von Untereschach bei Ravensburg und der 
ikonographisch auch im Zusammenhang mit der Daucherschen Beweinung zu St. Anna 
in Augsburg interessanten Erbärmdegruppe von Tosters in Vorarlberg ließ den weiten 
"Spielraum der Möglichkeiten innerhalb des Stils einer Werkstatt erkennen. 
Die Buchsstatuette einer garstigen Alten (Frankfurt, Liebieghaus), von Vöge Jörg Syr- 


lin zugeteilt, wirkte im Kreis der Ulmer Bildwerke merkwürdig fremd. Ulm scheint 


nicht der Boden für die Entwicklung einer autonomen Kleinplastik gewesen zu sein. 
Das Figürchen hat mit einer 1952 vom Bayerischen Nationalmuseum erworbenen 
Schmerzensmann-Statuette, die an den Oberrhein lokalisiert werden kann, den noch 
ganz spätgotisch bestimmten Bewegungsrhythmus wie auch Einzelheiten der Körper- 
behandlung gemeinsam. 

Bei Gregor Erhart mußte sich die Auswahl auf einige Werke der Periode vor 1500 
beschränken. Von dem um 1485 entstandenen Altar für München-Thalkirchen kamen 
die gegenüber der Madonna etwas schwächeren beiden seitlichen Bischofsfiguren und die 
jetzt in der Herz-Jesu-Kirche in München-Neuhausen verwahrten vier Flügelreliefs 
mit Darstellungen aus dem Marienleben, die hier erstmals in der kurz zuvor im 
Landesamt für Denkmalspflege freigelegten Originalfassung zu sehen waren. Einen 
besonderen Anziehungspunkt bildete die bezaubernde kleine Vanitasgruppe des 
Kunsthistorischen Museums in Wien, deren in ausgezeichneter Erhaltung sich dar- 
bietende schnitzerische Qualität einen Maßstab für die eigenhändigen- Arbeiten des 
Meisters zu geben vermag. 

Es war ein Verdienst dieser Ausstellung, daß das Werk des Bildhauers Daniel Mauch 
hier zum erstenmal nahezu vollständig vereinigt war. Die Bedeutung und der künst- 
lerische Rang dieses Meisters wurden in dieser Zusammenstellung sichtbar. An dem 
signierten Bieselbacher Altar von 1501, dessen überraschender Renaissance-Dekor 
wohl durch den Augsburger Auftraggeber zu erklären ist, waren einzelne Komparti- 
mente von der entstellenden Übermalung freigelegt worden. Dabei konnte man fest- 
stellen, daß die Figuren ursprünglich ungefaßt geblieben waren, nur Augen und 
Lippen weisen eine leichte Tönung auf. Die vollständige Restaurierung des Altars soll 
im Anschluß an die Ausstellung durchgeführt werden. Mauch hat auch später der 
malerischen Wirkung und den schnitzerischen Feinheiten zuliebe den hellen, warmen 
Naturholzton bevorzugt, wie der nun von seinem dunklen Lack befreite Geislinger 
Altar und die ebenfalls freigelegte Madonnenbüste des Ulmer Museums bezeugen. 
An diesen letzteren, um 1520—1525 entstandenen Bildwerken wurde ersichtlich, wie 
Mauc im Verlauf einer zwanzigjährigen Entwicklung von der kleinteilig-nervösen 
Figurenbildung des Bieselbacher Altars, bei dem die „welsche Manier“ nur als äußere 
Zutat erscheint, über Stationen wie das Sippenrelief des Bayerischen Nationalmuseums 
und den (für die Ausstellung leider unerreichbaren) Maggmannshofer Altar in Kempt- 
ner Privatbesitz hier zu einem beruhigten, großzügigen Figuralstil gelangt, der sich zwar 
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weniger der Typik, aber dem Wesen dt Panama Beh Ihren N Abschluß “ 
findet diese Entwicklung in der liebenswürdigen Muttergottes-Statuette aus Dalhem bi 
Lüttich, die Mauch nach Angabe der Sockelinschrift für den Humanisten Berselius 


geschaffen hat. Hier wird eine eigenständige, ulmische Renaissance deutlich, die sich 
neben Augsburg behaupten kann. 

Die spätgotische Malerei Ulms, die auf der Ausstellung an Zahl ei Bedeutung 
gegenüber der Plastik zurückstand, war durch eine Reihe von Altartafeln von Ludwig 
Schongauer, Jörg Stocker und Bartholomäus Zeitblom, hauptsächlich aus den Stutt- 
garter und Sigmaringer Sammlungen vertreten. Eine breitere Darstellung erfuhr 
Martin Schaffner, von dem neben kirchlichen Gemälden einige Bildnisse und die reiz- 
volle, 1533 für Hans Stechelin geschaffene Tischplatte mit astrologisch-allegorischen 


Darstellungen aus Kassel zu sehen war. Es ist zu bedauern, daß wegen der Kürze 


der Vorbereitungszeit auf einen Ausstellungskatalog verzichtet werden mußte. 


Alfred Schädler 


XVII. INTERNAT. KONGRESS FÜR KUNSTGESCHICHTE 
VENEDIG 11.—18. SEPTEMBER 1955 


PROGRAMM 


Das allgemeine Thema des XVIII. Kongresses lautet: 
Die venezianische Kunst: ihre Entwicklung, ihre Ausstrahlung. 


Vorträge in den Vollsitzungen: 
Sitzung A: Andr& Grabar: Byzanz und Venedig 
Giuseppe Fiocco: Die Ursprünge der Renaissance in Venedig 
Nikolaus Pevsner: Palladio und Europa 
SitzungB: Jan Lauts: Die venezianische Malerei im 16. Jahrhundert und ihre 
europäische Ausstrahlung 
M. W.Constable: Venedig und England im 18. Jahrhundert 
Rodolfo Pallucchini: Venedig und Mitteleuropa im 18. Jahrhundert 
Ren& Huyghe: Venezianische Malerei und moderne Malerei 
Die Vorträge der Vollsitzungen dauern je 30—40 Minuten. 
Fünf einzelne Sektionen werden die folgenden Themen behandeln: 
1. Ravenna — Venedig — Rom 
2. Romanische und gotische Kunst in Venedig 
3. Florenz — Venedig — Brügge im Zeitalter der Renaissance 
4. Die venezianische Kunst des 16. Jahrhunderts und ihre 
Ausstrahlung in Europa 
5. Venedig und die europäischen Wechselberikhungen; im 18. Jahrhundert 


Für jedes Referat sind 20 Minuten und für die anschließende Diskussion 10 Minuten 
vorgesehen. Bei fünf Sektionen, denen je 3 dreistündige Sitzungen zur Verfügung 
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‚stehen, werden also 90 Berichte angenommen werden können. 
Jeder Kongreßteilnehmer kann nur einen Forschungsbericht vorlegen. Alle Sprachen 
sind zugelassen, indessen wird der Gebrauch des Französischen und des Englischen 


empfohlen. = 


Für die deutschen Teilnehmer: 


Anmeldungen zur Teilnahme und zu Sektionsbeiträgen mit genauer Angabe des Titels 


und Inhalts bis 1. Januar 1955 erbeten an: Prof. Dr. von Einem, Bonn, Kunsthisto- 
risches Institut der Universität. 

Voraussichtlich wird nur eine begrenzte Zahl von Anmeldungen berücksichtigt werden 
können. 

Von den angenommenen Referaten ist ein druckfertiges Resume einzureichen, das 
4 Schreibmaschinenseiten nicht überschreiten darf. Bei der Eröffnung des Kongresses 


werden diese Resumes den Teilnehmern vorgelegt und später in den Kongreßakten 


veröffentlicht werden. 


REZENSIONEN 


H. SIEBENHÜNER, Das Kapitol in Rom. Idee und Gestalt. (Italienische Forschun- 
gen, hrsg. vom Kunsthistorischen Institut in Florenz. III. Folge, 1. Bd.) 146 Seiten 
Text und 74 Abbildungen auf Tafeln. München o. J. (1954). 22,50 DM. 

Wer eine Geschichte des Kapitols schreiben will, muß zwei sehr verschiedene Betrach- 
tungsweisen zu vereinigen fähig sein. Er hat eine geisteswissenschaftliche und zugleich 


antiquarische Geschichte des Rom-Gedankens an Hand eines der wichtigsten Denkmäler- 


Komplexe der ewigen Stadt zu leisten von der Antike bis zum Pontifikat Leos X. hin, 
— und er muß andererseits rein kunsthistorisch formalistische Michelangelo-Studien 
betreiben. 

Auf beiden Gebieten hat der Verf. viel Neues entdeckt. Nach einer kurzen Schilde- 
rung der Situation auf dem antiken Kapitol, das sich ja dem Forum zuwandte und 
nicht, wie heute, gegen Piazza Venezia hin, geht der Verf. zur Schilderung des Lebens 


auf dem kapitolinischen Hügel im Mittelalter über. Ganz offensichtlich hat der Verf. 


hier die Farben absichtlich sparsam aufgetragen, denn durch bloße Gregorovius-Lektüre 
hätte das Bild des mittelalterlichen Kapitols sehr viel bunter und anschaulicher gemalt 


werden können. Nur zwei Beispiele: Nach der Schlacht bei Cortenuovo 1237 schickte, 


Kaiser Friedrich II. den eroberten Mailänder Fahnenwagen auf das Kapitol, wo er 
auf eigens errichteten Säulen aufgestellt wurde. Die Römer haben sich natürlich bei der 
ersten Gelegenheit von diesem Danaer-Geschenk wieder befreit. Das Haupt des Sena- 
tors Brancaleone (gest. 1258), der Rom besonders strenge und gerecht regiert hatte, 
wurde nach seinem Tode in einer Vase auf einer Marmorsäule auf dem Kapitol auf- 
gestellt, um sein Gedächtnis besonders zu ehren. Begreiflicherweise hat die Kurie an 
dieser Art der Aufstellung Anstoß genommen, welche jener der Apostelhäupter im La- 
teran nur allzu ähnlich war und gewiß auch als Parallele betrachtet werden sollte. 
Infolgedessen hat auch dieses Monument keine lange Lebensdauer gehabt. 
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Sehr überzeugend ist der Nachweis des Verf., daß die Statuen-Stiftung Papst Sixtus 5 
IV. von 1471 nicht der Errichtung eines Antiken-Museums, dem ersten öffentlichen. 
Museum und dem ersten Freilicht-Museum seit dem Altertum, dienen sollte. Die Stif- 
tung sollte vielmehr den Stadtrömern die Zeichen ihrer alten Größe wiedergeben. Es 
ging dabei überhaupt nicht um Kunst, sondern um Rom-Symbole. Die Lupa wurde 
zudem deshalb auf das Kapitol zurückgebracht, weil man aus den antiken Schrift- 
stellern wußte, daß sie hier ursprünglich gestanden hatte. Neues bringt der Verf. auch 
zu den beiden Kolossalfiguren der Flußgötter, die heute zu Seiten der Freitreppe des 
Senatoren-Palastes aufgestellt sind, die 1517 von Monte Cavallo nach dem Kapitol 
gebracht worden waren und die man zunächst richtig als Nil und Tigris identifizierte. 
Verf. kann aber nachweisen (p. 91), daß vor 1567 der Tigris mit einigen Meißel- 
schlägen in einen Tiberis umgewandelt wurde, um der Rom-Symbolik des Kapitols 
besser dienen zu können. 

Die wichtigsten Funde des Verf. betreffen nun aber die Michelangelo-Forschung. 
Hatte man bisher angenommen, der Divino habe nur einmal in die Gestaltung des 
Kapitols eingegriffen, und diese Tätigkeit entweder ins Jahr 1538 oder 1546 gesetzt, 
so gelingt es dem Verf. nachzuweisen, daß Michelangelo dreimal zu ganz verschiedenen 
Zeiten für das Kapitol tätig war. Die erste Phase betrifft die Übertragung der Marc- 
Aurel-Statue vom Lateran her 1537 und ihre Aufstellung in der Mitte des Platzes 
auf einem heute nicht mehr vorhandenen Postament. Diese Plazierung hatte eine Um- 
'orientierung des Kapitols um 180° zur Folge; nicht mehr der Konservatoren-Palast, 
der im Mittelalter das eigentliche Amtsgebäude auf dem Kapitol gewesen war, sondern 
der Senatoren-Palast in der Tiefe hinter der Reiterstatue gab nun die Hauptfassade , 
des neuen Platzes ab. Die zweite Phase beginnt demzufolge mit der künstlerischen 
Ausgestaltung dieser Front, die jetzt die doppelläufige große Freitreppe erhält. „Die 
beiden Abschnitte, von denen die Rede ist, berühren sich zeitlich ganz eng, so daß sie 
fast ineinander überzugehen scheinen“ (p. 64). Die aufwendige Treppe zieht zwangs- 
läufig eine Neugestaltung des Paviments des gesamten Platzes nach sich. Für den Marc 
Aurel wird ein neuer Sockel vor 1548 entworfen. Wenn die Postamente auch erst 
zwischen 1561 und 1565 ausgewechselt worden sind, so gehört der geschweifte Sockel 
keineswegs erst unter die spätesten Projekte Michelangelos, wie noch Tolnay glaubte. 
Dieser Sockel aber ist von dem dreistufigen Ovalring für das Paviment des Platzes 
' nicht zu trennen, der demnach auch in die vierziger Jahre gehören muß, wenn auch 
die erste Stufe dieses Ovals erst am 30. Juli 1561 versetzt wurde (p. 75). Der dritte 
Eingriff Michelangelos, der große Kapitols-Entwurf, wie wir ihn aus den Stichen 
Dup£racs kennen, gehört indessen erst in die Zeit unmittelbar vor des Meisters Tode 
(1562) und stellt somit das letzte architektonische Projekt dar, das wir von Michel- 
angelo kennen (p. 82 f.). An sich wäre es ja gut möglich, daß längst gebilligte Bau- 
pläne unter Pius IV. endlich zur Ausführung kamen. Verf. sucht indessen durch eine 
Reihe von Indizien und besonders durch eine von Tolnay bereits veröffentlichte Ur- 
‚kunde zu beweisen, daß von Michelangelo für Papst PiusIV. Neubaupläne gefertigt 
wurden („ ... per tutta l’opera nuova fatta nel palazzo del Sr. Senatore secondo il 
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.nuovo designo ... fatto per comissione et ordine di N. S. Papa Pio.“ p.134, Anm. AT) 
‘Für die eigentliche Baugeschichte der beiden Flankenpaläste ist des Verf. Nachweis 
interessant, daß diese Paläste an ihren Seitenfronten ursprünglich nur ein Joch besaßen, 
das erst unter dem Pontifikat Alexanders VII. verdoppelt wurde (p. 96). 

Bei der Fülle der neuen Gesichtspunkte, die das Buch aufwirft, leidet es unter einem 
Fehler: es ist nicht zu Ende geschrieben worden. Daß der Verf. einer formalen Ana- 
lyse des Platzes am Ende seiner Darstellung ausweicht, auf welche die Komposition 
seines Buches doch hindrängt, mag allzu verständlich erscheinen. Die scharfen Kontro- 
versen, welche in den Jahren 1932—34 zwischen Karl v. Tolnay, Hans Sedlmayr und 
Werner Körte um die Struktur dieses Platzes geführt worden sind, werden eine be- 
greifliche Scheu des Verf. hervorgerufen haben, an diese Dinge noch einmal zu rühren. 
Immerhin widerlegt er Tolnays anscheinend so tiefsinnige Deutung des konkaven 
Ovals um den Marc Aurel als des Emportauchens des sich wölbenden Erdballs (p. 91 £.). 
Siebenhüner bringt archäologische Beweise bei, daß die antike Omphalos-Vorstellung. 
auch im Mittelalter gültig war. Aber an eine formale Analyse des Platzes wagt sich 
der Verf. nicht. Er weist zwar nach, daß dessen trapezförmige Gestalt rein zufällig 
sei, weil der mittelalterliche Konservatoren-Palast nicht im rechten Winkel zur Front . 
des Senatoren-Palastes stand und Michelangelo zur Beibehaltung des Gebäudes der 
Konservatoren gezwungen wurde, das er nur mit einer neuen Fassade verkleiden 
durfte. Das ist eine neue Tatsache, die der Verf. nun hätte deuten müssen. Der aller- 
erste einheitlich entworfene und gestaltete Platz der Renaissance, die Piazza in 
Pienza, die genau hundert Jahre älter ist als die Kapitols-Anlage, hatte ganz allein 
aus ästhetischen Gründen die Flanken-Paläste dieses Platzes zu Seiten der Fassade der 
Kathedrale divergierend gebildet. (In dem Heimatdörfchen Pius II., Corsignano, das 
er dann in Pienza umbenannte, gab es natürlich keine Baufluchten, auf die bei der 
Planung hätte Rücksicht genommen werden müssen.) Wendet Michelangelo nun dieses 
Gestaltungsprinzip nach hundert Jahren noch einmal an, so kann das nicht mit zu- 
fällig vorhandenen Baulinien gleichsam „entschuldigt“ werden. Was über den „Palazzo 
Nuovo“, das heutige Kapitolinische Museum, berichtet wird, müßte eigentlich auch . 
ausführlicher sein. Anläßlich der Besprechung der Cordonata vermißt man ein Ein- 
gehen auf die großartige Freitreppe nach Ara Coeli hinauf, welche um die Mitte des 
Trecento Cola di Rienzo anlegen ließ. Denn es kann doch keine Frage sein, daß die 
Form, ja schon der Gedanke der Cordonata auf die mittelalterliche Treppe Be N 
nimmt. 

Ferner fehle die Geschichte des Kapitols seit dem Jahre 1734, dem Termin der Er- 
öffnung des kapitolinischen Museums unter Clemens XII. Diese Geschichte ist vielleicht 
die leidvollste, die einem großen italienischen Monument im 19. und 20. Jahrhundert 
vorbehalten war. Zunächst nahm man dem Kapitol seinen beherrschenden Höhen- 
charakter völlig, indem man den Hügel durch die Riesenmassen des Nationalmonu- 
ments für Viktor Emanuel II. von oben her erdrückte (1885—1911). Der Rest von 
Bergsituation, der allenfalls noch geblieben war, fiel, als man 1929 die Häuserzeile vor 
dem Hang des Berges an seinem Fuß gegen Pal. Venezia hin beseitigte, wobei auch 
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der Stiche hinzugekommen? 

Die nur halbseitig gebrachten Abbildungen der Dup£rac’schen Stiche (Abb. 47, 48, 53) 
sind viel zu klein, als daß sich an ihnen die Beobachtungen des Verf. im Text kontrol- 
lieren ließen. Bei einer Neuauflage des Buches müßte unbedingt jedem dieser Stiche 
eine ganzseitige Abbildung zugestanden werden. Harald Keller 


ZU ZWEI MONOGRAPHIEN ÜBER BAROCKE SCHLOSSBAUTEN 


RICHARD SCHMIDT, Schloß Ludwigsburg. München 1954, Hirmer. 72 Seiten, 
52 Bildtaf., 18 Abb. nach zeitgenössischen Kupferstichen. 14 Abb. im Text. 11,80 DM. 


HEINRICH. KREISEL, Das Schloß zu Pommersfelden. München 1953. Hirmer. 


86 Seiten, 69 Bildtafeln, 14 Abb. nach Kupferstichen von Salomon Kleiner, 2 Grund- 
risse. 11,80 DM. 


Barocke Schlösser in Einzeldarstellungen zu behandeln, ist dringend notwendig. Nur 


so kann die Unmenge des Materials von der — zumeist sehr komplizierten — Plan- 


und Baugeschichte bis zur Auszier mit Stuck, Fresken und beweglichem Inventar eini- 
germaßen bewältigt werden. Es erhebt sich dann allerdings die Frage, ob die Fülle der 
Daten ein Gefühl für geschichtliches Werden weckt oder Selbstzweck bleibt — eine 
schriftstellerische Frage also. Bücher wie die bei Hirmer publizierten Arbeiten über 
Schloß Ludwigsburg oder das Schloß zu Pommersfelden sollen ja auch dem Laien einen 
Anreiz zum Besuch solcher Stätten bieten, und der Fachgelehrte will über die Einsicht 
' in Detailprobleme hinaus seine Vorstellung von barocker Kunst bereichert sehen. In 
diesem Betracht, möchten wir meinen, unterscheiden sich die Arbeiten von Richard 
Schmidt und Heinrich Kreisel merklich voneinander. Richard Schmidt vom Württem- 
bergischen Landesamt für Denkmalspflege hat Schloß Ludwigsburg wissenschaftlich 
‚erschöpfend behandelt. Trotz der historischen Einleitung aber gewinnt der Bauherr, 
Herzog Eberhard Ludwig von Württemberg, kein rechtes Profil, und die Architekten 
Philipp Josef Jenisch, Friedrich Nette und Donato Giuseppe Frisoni werden — ist 
auch ihr Lebenslauf und ihr Anteil am Schloßbau gründlich umrissen — als künstle- 
rische Persönlichkeiten nicht wirklich faßbar. Die architektonische Form wird nur be- 
schrieben, nicht gedeutet, man hört zu wenig über Stil, kaum etwas über Qualität. So 
bleibt der Nutzen des Buches auf die Vorzüge eines Nachschlagewerkes beschränkt. 
Heinrich Kreisel nun gibt dem Leser zunächst einen Begriff vom historischen Ort 
des Pommersfeldener Schlosses. Wir erfahren Wesentliches über die Möglichkeiten des 
fränkischen Barock, über die Beziehungen von Absolutismus und Schloßbau und die 
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Abb. 1 Paolo Finoglia: Immakulata. eapel, S. Lorenzo Maggiore 


Abb.2 Guido Reni: Lucrezia. Rom, Galleria Capitolina 


Abb.3 Guido Reni: Johannes der Täufer. Nantes, Museum 
(Ohne die späteren Anstückelungen) 
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a Figur des Auftraggebers Lothar Franz von Schönborn. Kreisel erzählt von der Bau- 


wut und der Sammelleidenschaft des Mainzer Erzbischofs, von seinen respektablen 


Kenntnissen auf dem Gebiete der Architektur, der Malerei und seinem Verständnis 


für technische Vorgänge in der Kunst. Und wenn wir von der ehrlichen Achtung 
hören, die Lothar Franz den Künstlern zollte, wird eine Zeit lebendig, die den Wert 


der geistigen Leistung zu würdigen wußte. — Kurz zu Kreisels Darstellung der Bau- 
geschichte: das Schloß entstand seit 1711 nach Entwürfen von Johann Dientzenhofer. 
Abänderungsvorschläge von Lukas von Hildebrandt wurden beim Außenbau allenfalls 


in Fensterverdachungen der Hofseite realisiert. Die Hauptstiege ist in der Grund- 


idee eine Erfindung des Bauherrn, der Gedanke, zwei umlaufende Galerien aufzu- 
führen, stammt von Hildebrandt. Maximilian von Welschs Planung für den Marstall- 


wurde wohl durch Philipp Christoph von Erthal im Sinne einer Reduktion über- 


arbeitet. Das Werden des Gartens verfolgt Kreisel bis zur Umgestaltung im englischen 


Stil durch Johann Gottfried Gutensohn, der bei Klenze in München studiert hatte. 

Harro Ernst 
A. FEULNER und TH. MÜLLER, Geschichte der deutschen Plastik. F. Bruckmann- 
Verlag, München 1953. 50.— DM. 


Von der vom Fr. Bruckmann-Verlag, München, geplanten deutschen Kunstgeschichte _ 


ist Ende des Jahres 1953 als Band II die „Geschichte der deutschen Plastik“ von Adolf 
Feulner und Theodor Müller erschienen; ein schöner Band mit 655 Seiten, 523 Abb. 
und 12 Farbtafeln. Im Nachwort macht Th. Müller den Leser mit der Geschichte dieses 


Werkes vertraut: Schon während des Krieges hatte Feulner die Arbeit übernommen _ 


und dieselbe in 4 Abschnitten bis in die Zeit von etwa 1460 vorgetrieben, als im Som- 
mer 1945 der Tod dem 61jährigen Gelehrten die Feder aus der Hand nahm. Als der 
Verlag Th. Müller — man darf wohl sagen, als einen der besten Kenner der Materie 


— um die Fortsetzung und den Abschluß der Arbeit ersuchte, sah sich dieser in keiner _ 


leichten Situation; hieß es doch, nicht nur einen etwa zur Hälfte vorliegenden Torso 


mit der ausgeprägten Wesensart des verstorbenen Gelehrten einerseits und einer vor- 


ausgehenden Forschergeneration anderseits, wenn auch nicht gerade in sklavisch ge- 
bundener Weise, so doch ebenmäßig zu vollenden, sondern lag noch darüber hinaus 
die schwierige Aufgabe vor, diesen Torso auch noch auf das im Rahmen des Gesamt- 
werkes gerade noch angängige Gesamtausmaß, d.h. auf beinahe die Hälfte des Um- 
fanges zu kürzen. 

In den immer wiederkehrenden Bestrebungen, die Ergebnisse einer sehr weit vorge- 
triebenen Spezialforschung zu allgemeinen Kunstgeschichten zusammenzufassen, be- 
gegnen sich ein tiefes Anliegen der Wissenschaft und ein offenes Bedürfnis weiter Kreise. 
Den Gelehrten drängt es, zu weit differenzierte Einzelerkenntnisse zueinander in Be- 
ziehung zu setzen, gegeneinander abzustimmen, in die richtigen Maßstäbe einzuordnen; 
das interessierte Publikum verlangt einen weiten allgemeinen Überblick ohne Belastung 
mit zu vielen, zu speziellen Details und all den Schwierigkeiten der Forschungswege. 
Diese Begegnung von Publikumsbedürfnis und wissenschaftlicher Absicht liegt wohl 
auch dem Unternehmen des Bruckmann-Verlages zugrunde. Beide Seiten dieser Begeg- 
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nung trugen aber et auch ihren Teil zuArt ad Wesen Me Une 
‚ A. Feulner als Repräsentant der älteren Generation faßt diese Zusammenschau in 


eine allgemeine Kunstgeschichte naturgemäß anders auf als der jüngere Th. Müller. 
"Das Bestreben der vorausgehenden Generation ging dahin, den Ablauf der Kunstge- 


“schichte in möglichst klaren, eindeutig faßbaren Linien zu erkennen und darzustellen. 
Dieser Generation war es ja gelungen, große Gebiete der Kunstgeschichte als vollkom- 
‘menes Neuland in das allgemeine Bewußtsein zu rücken. Diese Neuentdeckungen er- 
leichterten offenbar in ihrer begrenzten Überschaubarkeit eine klare, eindeutige Dar- 
. ‚stellung und ließen sich aus den gleichzeitig ins geschichtliche Bewußtsein tretenden 
Kultur- und Lebensumständen natürlich erklären. Für Feulner als Repräsentant dieser 
vorigen Generation war allgemeine Kunstgeschichte in diesem Sinne eine historische 
Aneinanderreihung solcher geklärter und faßbar gemachter Einzelentwicklungen. Wie 
Müller erzählt, fußten denn auch bei Feulner die einzelnen eigentlich kunstgeschicht- 
lichen Abschnitte auf sehr breit ausgeführten geschichtlichen und kulturgeschichtlichen 
‚Untersuchungen, die den Rahmen des Gesamtwerkes freilich gesprengt hätten. 

Unserer Generation erscheint jeder Bestand viel verwickelter, ja verwirrender. Uns 
begegnen nicht natürliche Entwicklungen, uns stellen sich vielfältige Deutungen, Deu- 
tungsmöglichkeiten, nahe und ferne Zusammenhänge, Analogien und Parallelen ein. 
"Anderseits entspricht unserer Scheu, Deutungen zu präzise festzulegen, auf der anderen 
‘Seite eine viel ‘stärkere und selbstverständlichere Anerkennung der Gegebenheiten, 
‚der Realität des tatsächlichen Bestandes an Kunstwerken. 


Diese Gegensätze der beiden Generationen treten in den zwei Teilen des Werkes, 
den Abschnitten vor und nach 1460, deutlich in Erscheinung (am bezeichnendsten und 
handgreiflichsten — um nur ein Beispiel anzuführen — vielleicht darin, wie Feulner 
etwa die „Schönen Madonnen“ materiell als das persönliche Werk eines „Meisters“ zu- 


' sammensieht, während in Müllers Darstellung die Gestalt des Nikolaus Gerhaert von 


Leyden weit über sein persönliches Werk und Wirken hinaus ein immer wieder be- 
ziehungs- und spannungsreicher Brennpunkt bleibt). Und dabei will scheinen, daß das 
Buch durch diesen unfreiwilligen Einschnitt in gewisser Hinsicht gewonnen hat. Trifft 
doch die ältere Darstellungs- und Forschungsweise das Wesen jener älteren Kunstent- 
wicklung in unserem Empfinden ebenso sprechend, wie die Modernität der Darstellungs- 
weise bei Müller auf den fast unüberblickbaren Umfang der späteren Kunstproduktion 
zutrifft und schon durch die Vielseitigkeit der Einordnung den Leser die unerschöpf- 
liche Vielfalt der lebendigen Entwicklung ahnen läßt. Man erhält bei eingehender 


Lektüre das Gefühl, daß es das Schicksal mit dem Werk eigentlich gut gemeint hat. 


Ja, man könnte sagen, es hat aus der Not eine Tugend gemacht, und das Werk hat 
aus dieser Zusammenarbeit von zwei Generationen gewissermaßen eine Dimension da- 
zugewonnen. 

Im übrigen fußen beide Verfasser — beide nicht Theoretiker, sondern spürbar 
praktisch verbunden mit dem Kunstwerk — auf einem so profunden Wissen, daß es 
ihnen offensichtlich ein Leichtes ist, den riesigen Umfang in klarer Überschaubarkeit 


und in schöner Lebendigkeit darzubieten. Beide Forscher haben lange Abschnitte ihres. 
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. Lebens großen, bedeutenden Perioden der deutschen Plastik in tiefgehender, solider 


Ye und erfolgreicher Spezialforschung gewidmet, und man erlebt auf Schritt und Tritt 


die Freude, über das rein Zusammenordnende der Darbietung hinaus neuen Einsichten 
und überraschenden Zusammenhängen zu begegnen. So wächst das Werk in seinem 


ganzen Niveau, ohne jedoch den gebildeten Laien durch ermüdende „Wissenschaftlih- 


keit“ abzuschrecken, weit über das hinaus, was man allgemein unter einer populär zu- 


sammenfassenden Kunstgeschichte erwarten darf. 


Angesichts dieser hohen Qualitäten verbietet es sich, da und dort Einzelheiten kritisch 
anzumerken, z.B. ob jene lokale Entwicklung weniger wichtig genommen, diese Er- 


scheinung hingegen mehr in den Vordergrund gerückt gehört hätte. 

Th. Müller hat auch in Zusammenarbeit mit dem Verlag für das Gesamtwerk die 
Auswahl der Abbildungen besorgt. Auch für diese mühevolle und langwierige Arbeit 
muß man ihm die höchste Anerkennung zollen. Die Abbildungen sind in ihrer Gesamt- 


heit ebenso hervorragend im photographischen Sinne wie außerordentlich in der illu- 
strativen Aussage. Der Gelehrte wie der Laie wird immer wieder mit Freuden den 


Band in die Hand nehmen, sei es, um in diesem genießend zu blättern, sei es, um ein 
bekanntes Werk in besonders aufschlußreicher, geistvoller Darstellung zu suchen. 
Schließlich hat der Verlag das Außerste aufgeboten, was die Buchdruckkunst (Druck, 


Papier, Anordnung des Satzspiegels, Plazierung der Abbildungen und — nicht zu ver- 


gessen — der Farbdruck) heute zu bieten vermag, um diese Geschichte der deutschen 


Plastik selbst zu einem wirklichen Kunstwerk zu machen. Vinzenz Oberhammer 


HERMANN FILLITZ, Katalog der weltlichen und der geistlichen Schatzkammern. 
Wien 1954 (Führer durch das Kunsthistorische Museum Nr. 2). 80 S. mit 32 S. Abb. - 


Derselbe: Die Insignien und Kleinodien des Heiligen Römischen Reiches. Wien-Mün- 
chen, A. Schroll u. Co. 1954. 68 Seiten mit 69 Abbildungen. 19,50 DM. 

Der jetzt in Göteborg seinen Lebensabend verbringende Hofrat Arpad Weixlgärtner 
hat als langjähriger Betreuer der Wiener Schatzkammer oft die Feder zur Erläuterung 
der ihm anvertrauten Kleinodien ergriffen. Erinnert sei hier an die „Geschichte im 
Widerschein der Reichskleinodien*“ (Wien 1938) und an seine Neubearbeitung des 
„Führers durch die weltliche Schatzkammer“ (Wien 1931). Im Jahre 1939 folgte 
G. Haupt mit den „Reichsinsignien. Ihre Geschichte und Bedeutung“, und 1942 erschien 
in 2. Auflage das durch große Tafeln mit vorzüglichen Wiedergaben ausgezeichnete 
Heft „Die Reichskleinodien“ von Heinrich Kohlhaußen. Künftig werden wir uns an 
Hermann Fillitz halten, dem heute die Schatzkammer untersteht. 

Zu nennen ist zunächst der neue Führer, der den alten völlig ersetzt. Er hat ein 
größeres Format bekommen, geht mehr ins einzelne und ist bereichert durch 32 Abbil- 
dungen, darunter viele von weniger bekannten Stücken der Sammlung. Die Besucher 
und vor allem die Forscher werden dem Verfasser für die aufgewandte, nur beim ge- 
nauen Hinsehen erkennbare Mühe Dank wissen. Der „Katalog der weltlichen und der 
geistlichen Schatzkammern“ — so lautet der neue’ Titel — berücksichtigt auch bereits 
die unter Leitung von H. Fillitz vollzogene Neuaufstellung der früher übermäßig 
zusammengedrückten Sammlung. Nach ihrer Rückführung von Nürnberg kommen jetzt 
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sind, ganz anders zur Geltung, da zehn Räume, die im 19. Jahrhundert für fremde 


groß wie die von Kohlhaußen gebrachten, aber sie beruhen auf vorzüglichen Auf- 
nahmen und sind sehr viel zahlreicher. Zu rühmen ist u.a., daß die Gewänder 


de Schätze, die trotz ne Schicksale alle Narr see ehe en 


Zwecke benutzt worden waren, wieder für die Ba Schatzkammern zur Verfügung R 
gestellt worden sind. 


Zu der feierlichen Eröffnung der jetzt ihrer Würde entsprechend zur Geltung kom- % 
menden Sammlung hat H. Fillitz noch ein vom Verlag mustergültig augestattetes Buch 3 
über „Die Insignien und Kleinodien des Heiligen Römischen Reiches“ herausgebracht. 5 
Die 69 — meist ganzseitigen und zum Teil farbigen — Abbildungen sind nicht so ni 


nicht — wie bisher üblich — ausgespannt, sondern in ihrem natürlichen Fall wieder- 


gegeben sind, so daß man eine Vorstellung von ihrer einstigen Wirkung erhält. 


Den Abbildungen geht ein catalogue raisonne voraus, der nur die eigentlichen Herr- 


 schaftszeichen, Gewänder und Reichsreliquien umfaßt. Er behandelt also nur einen 


Bruchteil der beiden Schatzkammern, zieht dafür aber die Aachener Schätze mit heran. 


"Die Angaben gehen nicht nur sehr viel mehr ins einzelne als der vorhin angeführte 


neue „Katalog“, sondern sie werden auch durch — sehr erwünschte — Literaturnach- 


weise abgerundet. Dieser Teil des Buches vermittelt daher einen Einblick in den Stand 
der Forschung, die ja wieder sehr in Bewegung geraten und deshalb schwer zu über- 
schauen ist. b 


Den Eingang macht ein flüssig geschriebener Textteil, in dem der Verf. interessierten 


_ Laien einen Überblick über die Geschichte der Reichsinsignien bietet. Er verbindet ihn 
mit Erläuterungen der Kaiser- und Königskrönung. Der Verf. bringt hier also im 


großen und ganzen das, was Julius von Schlosser nach seinem — im gleichen Verlag 


erschienenen — Tafelwerk über die Reichsinsignien (1918) in einem handlichen Bänd- 


chen für ein größeres Publikum niederschrieb (1919). Aber der Vergleich zeigt, was die 
Forschung inzwischen geleistet hat. Durch die Kunstgeschichte rücken die einzelnen 


Objekte immer mehr in feste Beziehungen zu bestimmten Werkstätten oder doch Kul- 
 turkreisen und können daher auch verläßlicher datiert werden; andrerseits haben die 


Erforschung der Zeichen und die Vertiefung in die Liturgie und in das Wesen des 
mittelalterlichen Herrschertums es möglich gemacht, die Reichskleinodien und -reliquien 
auch von der geistigen Seite aus besser zu erschließen, als das in Schlossers Tagen mög- 


‚lich war. H. Fillitz hat durch seine „Studie zur Römischen Reichskrone“ (Jahrbuch 


der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien 50, 1953, S. 23—52 — Sonderheft Nr. 138) 
selbst zu diesem Voranschreiten der Forschung beigetragen. Zu endgültigen Erkennt- 
nissen sind wir trotzdem noch nicht gelangt, und zu den vom Verf. vertretenen Einzel- 


‚thesen hätte ich hier und da Einwände zu machen. Da ich jedoch im Begriffe stehe, 


über die „Herrschaftszeichen“ des Mittelalters ein eigenes Buch zu veröffentlichen, ist 
dort der gegebene Ort, um meine Auffassung zu begründen. Hier ist dagegen ab- 
schließend die Feststellung am Platze, daß sowohl dem Forscher als auch dem Laien 


mit diesem Buch und seinen schönen Bildern gedient ist. 
Percy Ernst Schramm . 
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e” ROAR. HAUGLID, ae Norsk EN Mittet & Co. A/S, Oslo 1950. 


3:Bd,, 572 Seiten mit einer‘ Rn von 33 Seiten in engl. Sprache. 
Nach einer Reihe von Arbeiten, die sich vorwiegend mit Ornamentik beschäftigt: 


haben, liegt jetzt vom Verfasser ein dreibändiges Werk über den Akanthus vor, in 


dem er in großen Zügen einen Überblick über dessen vielfältige Erscheinungsformen 
(von den Anfängen auf den griechischen Akroterienstelen bis zur römischen Ranke 
der Ara pacis und des Trajansforums, vom Rankenwerk romanischer Kirchen bis zur 
Renaissance) gibt, um anschließend ausführlich die in Norwegen vorhandenen 


Akanthusschnitzereien des 17. und 18. Jahrhunderts zu behandeln, die sein eigentliches 


Anliegen sind. Das reiche und vorzügliche Bildmaterial erschließt uns diesen bisher 


wenig bekannten Zweig des Kunsthandwerks und ergänzt in wertvoller Weise den Text, 


we: 


der diese Werke durch den Vergleich mit dem barocken Akanthusornament der übri- 


gen Länder in die gesamteuropäische Entwicklung eingliedert. 


Die weitgespannte Aufgabe bewältigt der Verfasser durch eine umfassende Material- 


kenntnis und eine sorgfältige Auseinandersetzung mit den Theorien, die im Zu- 


sammenhang mit diesem Thema aufgestellt worden sind. Für das im Norden auf- 
tretende Akanthusornament ergibt sich dabei — wie ein Überblick über die nordishe 


Rankenentwicklung zeigt —, daß es nicht aus heimischen Wurzeln entspringt, sondern 


Ende des 17. Jahrhunderts als fertig ausgebildeter Stil nach Norwegen kommt. Die Aus- 
stattung der Osloer Var Frelsers Kirche mit einer akanthusdekorierten Kanzel und 
einem mit „Akanthusflügeln“ und kartuschenartiger Bekrönung geschmückten Altar 
gibt den Anstoß zu einer Entwicklung, in deren Verlauf ein bodenständiges Kunst- h, 
handwerk entsteht, das die in der Var Frelsers Kirche geschaffenen Typen in Ost- 


norwegen verbreitet. Das nach ausländischen Mustern kopierte profane Mobiliar 
spielt daneben eine geringere Rolle. 

Zur Frage der Herkunft des neuen Ornaments dient der Überblick über die Earl 
wicklung in den übrigen europäischen Ländern (mit der wenig glücklichen Überschrift: 


„Das französische Blatt“). Die „ausschließende“ Methode der vom Negativen zum 


Positiven führenden Vergleiche bestätigt erst spät, was die Abbildungen schon ver- 


muten lassen, daß klare Parallelen und Vorbilder nur in Deutschland gefunden werden 


können. 

Die geschichtlichen Voraussetzungen dieses Zusammenhangs werden deutlich gemacht 
und ergeben, daß die engen Handelsbeziehungen zum Norden die Ausbreitung des 
deutschen Ornaments durch wandernde Handwerker erleichterten: in Dänemark und 
Schweden gründen Deutsche bedeutende Schnitzschulen (Nerger als Hofbildhauer in 
Kopenhagen, Precht als Hofbildhauer in Stockholm), die das Akanthusornament im 
Land verbreiten, unbehindert davon, daß die führenden Architekten des Hofes (Quel- 
linus, Tessin d. J.) die französische Richtung des Barock vertreten. Über Dänemark 
erreicht der neue Dekorationsstil Norwegen, wo er sich von Oslo längs der Handels- 
straßen im Osten ausbreitet. Das Sichüberschneiden verschiedener Einflußsphären und 
Stilrichtungen findet hier nicht statt: es scheint, daß in Ermangelung einer bedeutende- 
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ren Architektur die Be der Kirchen mit ed Rabe und. 
' Altären die vorwiegende künstlerische Ausdrucksform der Zeit war. 


Diese Tatsache rechtfertigt allein schon eine so üppige Publikation wie die vor-. 


liegende. In ihrer Vollständigkeit (was das norwegische Akanthusornament des 18. 
Jahrhunderts betrifft) dürfte sie einer Bestandsaufnahme nahekommen, zumal sie wie 


eine solche nicht nur das künstlerisch Wertvolle bringt — erstaunlich vor allem der 


große Qualitätsunterschied zwischen Ornament und Plastik innerhalb eines Werkes. 


Darüber hinaus ist die Arbeit aber auch ein wichtiger Beitrag für die deutsche 


Ornamentgeschichte, denn wir können auf Grund von Hauglids Forschungen zusam- 
menfassend und ergänzend feststellen, daß tatsächlich die in Deutschland entwickelte 


Form des Akanthusornaments im Norden ihre vielleicht quantitativ stärkste Aus- 


prägung erfahren hat. Getragen vom überlieferten Sinn für das Rankenornament, 
‚der sich am Akanthus in idealer Weise neu verwirklichen konnte, wuchert der über- 


nommene Ornamentstil dort üppiger als anderswo: fast durch das ganze 18. Jahrhun- 


dert erhält er sich nahezu unverändert, die um 1700 geschaffenen Prototypen immer von 
neuem mit bemerkenswerter Geschicklichkeit variierend, nicht aber eigentlich schöpfe- 
‚ risch weiterentwickelnd, um schließlich zum bleibenden Element der Volkskunst zu 
werden. F. von Stumm-Rothe 


RUDOLF ZEITLER, Klassizismus und Utopia. Interpretationen zu Werken von 
David, Canova, Carstens, Thorvaldsen, Koch. 301 Seiten mit 18 Abb. im Text und 
74 Abb. auf 48 Tafeln. „Figura“ Bd. V. Almquist und Wiksell. Stockholm 1954. 


Das Buch gliedert sich in vier Hauptteile: I. Vorarbeiten: Utopia und verwandte 


Vorstellungen im 18. Jahrhundert sowie Begriff und Erlebnis des Sublimen (Erhabenen) 


in.der Zeit um 1800. II. Künstler und Werke des Klassizismus, eine Folge von sehr 


eindringlichen und höchst aufschlußreichen Ausdeutungen, das Kernstück des Buches. 
III. Kunsttheorien der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts, belegt mit ausgewählten, 
‚ausführlichen Textstellen aus einer Reihe von Kunstschriftstellern zwischen Winckel- 
mann und Goethe. IV. Exkurse, namentlich mehrere wesentliche zur Canova-Forschung, 
sowie zwei besonders angehängt: „Literarische Parallelen der neuen Gräberkunst“ und 
„Über Zeit als Erlebnis in der Lyrik um 1800“. 

Schon diese zusammengedrängte Wiedergabe des Inhaltes zeigt, daß wir es nicht mit 
einer einfachen kunstgeschichtlichen Darstellung, nicht mit einer gewissermaßen ein- 
spurigen Entwicklungsgeschichte des Klassizismus zu tun haben, wie überhaupt Ein- 
spurigkeit keineswegs Sache des Verfassers ist. 

Die „Methode“ ist die von Gregor Paulsson entwickelte und namentlich durch dessen 
Buch „Konstverkets Byggnad“ (Aufbau des Kunstwerkes, 1942) begründete. Paulsson, 
ein Schüler Carl Neumanns und demnach mittelbar Alois Riegls, faßt Kunstgeschichte 


als Ausdeutung von Kunstwerken in ihrem geschichtlichen Zusammenhang, unter _ 


Heranziehung aller jener Tatsachen, die einen Einfluß auf die Gestaltung des Werkes, 
auf die Entstehung seiner Form und seines Inhaltes gehabt haben. Gegenüber also einer 


vielleicht allzu ausschließlich auf formal-ästhetischer Beurteilung beruhenden Kunst-- 
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geschichte wird hier versucht, eine weit vielschichtigere Anschauung vom Wesen eines 
‚Kunstwerkes zu gewinnen. Als eine am wenigsten zu vernachlässigende Wesenheit 


‚wird sein Ausdruck, sein Gefühlsausdruck ‚angesprochen. Daher kann dieser neue‘ 


schwedische Zweig der Kunstwissenschaft als Ausdrucksgeschichte gelten, wo „Form“ 
weitgehend als Ausdruck eines „Gefühls“ genommen wird. 

‚ Ergänzend dazu darf noch (nach brieflichen Mitteilungen) folgendes hinzugefügt 
"werden: Paulssons Auffassung stimmt einigermaßen überein mit Suzanne K. Langer, 


„Philosophie in a new key; Form and Feeling“, gibt aber viel bestimmtere Hinweise 
auf den Zusammenhang zwischen „Form“ und „Gefühl“, und man sollte zugeben, daß 
seine Begriffe mindestens ebenso anwendbar erscheinen wie die Wölfflins. Einen beson- 
deren ästhetischen Faktor am Kunstwerk, der sich irgendwie vereinzeln ließe, nimmt 


Paulsson nicht an — in Übereinstimmung mit Etienne Souriau, „L’avenir de l’escthe- 


tique“ (Paris 1929). Erst die Funktion, also sein Platz in einem sozialen Zusammen- 


hang und einem von einer gewissen Gesellschaft entwickelten Stufenbau der Werte, 
macht das Kunstwerk zum Kunstwerk — Gedanken, die auch in Deutschland einmal 
einer gründlicheren, sachlichen Untersuchung zu unterziehen wert sein dürften. 

Mit diesem neu gewonnenen Blickpunkt (der mit der verwichenen Milieu-T'heorie 
wenig gemein hat, sich jedenfalls weit darüber erhebt) kehren wir zu dem Buch „Klas- 
sizismus und Utopia“ zurück und verstehen nun das „komplexe“ Bestreben, zu der 
genauesten formalen Betrachtung von Kunstwerken einen sozusagen geistigen Schlüssel 
zu finden. Daher muß man etwa die literarisch anmutenden „Exkurse“ nicht als mehr 


oder minder zufällige Anhängsel nehmen, sondern als durchaus zur Sache gehörige 


Anleuchtungen bestimmter geistiger Situationen um 1800, um von ihnen aus wieder 


Rückschlüsse zu gewinnen auf das, was den Künstler (ob bewußt oder unterbewußt) 


zu seinem Empfinden und Schaffen veranlaßt hat. Daher also auch die Bemühung zu 
verstehen ist, aus den schriftlichen Aufzeichnungen und Briefen gerade Canovas Klar- 
heit über ihn als Menschen zu erlangen, über seine Freundschaften und seine Scheu in 


Liebesdingen, sein Vaterlandsgefühl und seine Religiosität. Daher auch, in Anbetracht 
der schnellebigen Veränderungen des Revolutions- und Napoleonischen Zeitalters, 


die Notwendigkeit, genaue Daten zu gewinnen. Durch eine Zusammenstellung und 
kritische Erläuterung des bisherigen Schrifttums über Canova wird gezeigt, wie vielfach 
durch das Ungefähr und durch leichtsinnige Hinnahme das echte Bild des Künstlers 
verfälscht worden ist. Die angeführten italienischen Briefstellen aus dem (meist unver- 
öffentlichten) Nachlaß tun dar, daß die landläufige Kenntnis seiner — sagen wir es 
nur — seelischen Beschaffenheit sehr bruchstückhaft ist, wie wir denn auch durch die 
schon so lange schmerzlich vermißte und nun bevorstehende Herausgabe der Briefe 
Thorvaldsens deutlicher in sein Inneres werden blicken dürfen. 
Man glaubt es dem Buche anzumerken, wie sein Verfasser, betroffen von den Wer- 
ken gerade Canovas und Thorvaldsens, von ersterem noch mehr, zu einer Deutung 
ihres Gehaltes getrieben wurde, und daß er, je tiefer er darin eindrang, um so auf- 
merksamer wurde auf scheinbare Unstimmigkeiten und schwer verständliche Verschie- 
denheiten innerhalb des Gesamtschaffens eines Künstlers. Hier konnte eben nur die 
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Erforschung geistesgeschichtlicher Zusammenhänge weiterhelfen, in Be Falle die 
Findung und Herausschälung eines Leitgedankens des 18. Jahrhunderts, der der Utopia, 
d.h. zu zeigen, wie die anfängliche Hoffnung, das Goldene Zeitalter wiedergewinnen 


zu können, und die spätere Enttäuschung, es je zu vermögen, einen Zwiespalt auch in 
die Brust der Künstler gelegt habe. 

Hiermit ist der fruchtbare Kerngehalt des Buches umrissen, und es erscheint ohne 
weiteres begreiflich, daß ein Schürfen in verborgenen seelischen Bezirken andere Ergeb- 


nisse herausholt als die übliche Vermengung von Biographie und Ästhetik, aber auch 
seine Gefahren zeitigen kann. Mir scheint, Zeitler ist ihnen entgangen dank seiner 


Gewissenhaftigkeit und Vorsicht, nichts zu behaupten, was er nicht belegen kann, und 
seinem Freimut, zuzugeben, wo er etwas nicht weiß oder nicht im Original ge- 


"sehen hat. So versteht man, wenn man es auch bedauert, daß er nicht zulänglicher Notiz 


genommen hat von einem Künstler, der aus mehr als einem Grunde in die Reihe der 
Untersuchten gehört, von Gottfried Schadow (der sogar an einer Stelle mit dem Sohne, 
dem Maler Wilhelm Schadow, verwechselt wird); immerhin hätten -Mackowskys Ver- 
öffentlichungen beachtet werden sollen, zumal die Schriftenkenntnis des Verfassers 


sonst umfassend genannt werden darf. 


Dafür wird man reichlich entschädigt durch eine vorzügliche Kennzeichnung des 
schwedischen Bildhauers Tobias Sergel, den eigentlich erst Gustav Pauli (im betreffen- 


den Band der Propyläen-Kunstgeschichte) für Deutschland entdeckt hat. Sergel, mit 
seinem erdhaft gebundenen Faun, gehört gewissermaßen zu denen, die „im Vorfeld des 


Klassizismus“ stehen, wie auch Houdon, Gavin Hamilton und Piranesi, und in dieser 
Eigenschaft ihre Würdigung erfahren. 

Mit Jacques-Louis David beginnt dann das große Thema deutlich zu werden, das 
sich der Verfasser gesetzt und zu erhellen unternommen hat. Anhand einiger weniger, 
klug erklärter Gemälde wird Davids Kunstart als eine dramatische begriffen. Bei aller 
Bildordnung und Stimmigkeit strebt er nach Zuspitzung, Spannung, Kräfteballung, 
und zugleich mit ihm, unabhängig, entwickelt Canova seinen antithetischen Stil, was 
in Begriffspaaren zu fassen versucht wird wie Handlung und Reflexion, Zeit als 
Handlungsverlauf und Zeit als unbestimmte Dauer der Reflexion, inneres und äußeres 


Leben, Form und Nichtform, Körper und Leere. Das großartigste Beispiel, das viel- 


leicht im Mittelpunkt des ganzen Buches steht, ist die Gruppe in der Galleria Nazionale 
zu Rom, Herkules und Lichas, dessen grausige Dramatik (Zeitler hebt nicht eigens her- 
vor, daß früher schon in ihr die Kraft Roms gegen das moderne, revolutionäre Frank- 
reich gesehen wurde) den Abgrund ahnen läßt, aus dessen schaudervoller Erkenntnis 
Canovas Gestaltungswille kam. 

Weitere Schritte zur Erkenntnis von Canovas Kunstart kann man finden in Zeitlers 
gescheiter Unterscheidung seiner Zeichnungen in zwei Gruppen, der Etuden und der 
freien Skizzen, wozu dann noch die wenigen erhaltenen (und ebenfalls meist in Pos- 
sagno verwahrten) Bozetti kommen: all das, scheint mir, ergebe Stoff genug für einige 
Dissertationen. Es folgen Untersuchungen über Carstens, die A. Kamphausens ver- 
dienstvolles Buch (von 1941) über den Künstler an einigen Stellen ergänzen und 
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weiterführen, wie es H. v. Einems Besprechung teilweise schon vermochte (Zeitschrift 
für Kunstgeschichte XII 1949). Sehr überzeugend in diesem Zusammenhang die Ein- 
führung des von H. Chr. Genelli (1795) geprägten Sturm-und-Drang-Begriffes vom 
„Großgefühl“. Thorvaldsen und Josef Anton Koch, und zwischen ihnen der Schiller- 
Freund und Arkadien- (nicht Utopia-)Sucher Christian Reinhart, repräsentieren für. 
Zeitler den weiteren Verlauf, in der Hauptsache mit Aussagen erst nach der Jahr- 
hundertwende. Treffend erfaßt wird der neue Stimmungston bei Thorvaldsen und wie 
er seine Werke vom Augenblickhaften ins Allgemeingültige erhöht, eben durch die 
Gestaltung eines komplexen Erlebnisses, des von Geschehen und Nachsinnen — frei- 
lich kein Kontrast-Erlebnis wie bei Canova —, wobei er die beiden Pole des Erleb- 
nisses miteinander verbindet, statt sie zu isolieren, vermittelt, statt sie antithetisch 
gegeneinander zu stellen. 

Es erschien notwendig, um zum Verständnis des Buches beizutragen, wenigstens über 
einige seiner Gedankengänge zu berichten, unter Verzicht auf viel einzelnes und auh 
darauf, hie und da Einschränkungen oder Bedenken laut werden zu lassen. Denn es 
ist gewiß, daß das Ganze so viel neue Anregungen enthält wie Anhaltspunkte zum 
Weiterdenken über diesen immer noch ziemlich im Zwielicht der kunstgeschichtlichen 
Forschung stehenden Zeitabschnitt. Des Verfassers Verdienst wird bleiben, erneut und 
mit Nachdruck darauf hingewiesen zu haben, wie stark das Außerkünstlerische (Philo- 
sophie und Dichtung, Gesellschaftsschichtung und Politik) mit der Kunst des Klassizis- 
mus verknüpft ist, ja, sie in ihrem dualistischen Idealismus bedingt als eine eigenge- 
artete und selbständige Erscheinung zwischen dem Barock und der Wirklichkeitskunst 
des 19. Jahrhunderts. 

Man kann nicht schließen, ohne ein Wort über die Sprache, die Muttersprache des 
jungen Gelehrten gesagt zu haben, da Reife in ihrer Beherrschung heute leider auch 
in unserem Fache nicht selbstverständlich erscheint, hier aber, bei dem in die Fremde 
Vertriebenen, wohl durch währenden Umgang mit höchster Dichtung, zu schöner Ent- 


faltung gediehen ist, dabei nichts an nüchterner Sachlichkeit vermissen läßt. ’ 
P.O.Rave 


AUSSTELLUNGSKATALOGE UND MUSEUMSBERICHTE 


Hamburg Hannover 
Alexander Calder. Ausst. Galerie Hoff- Zeitgenössische Kunst aus Hannover- 
mann 20.—30. 6. 1954. Vorw. v. Chr. A. schem Privatbesitz. Ausst. Kestner-Gesell- 


Isermeyer. Hamburg 1954. 8 Bl. mit 12 schaft 9. 5.—13. 6. 1954. Einf. v. Alfred 


Abb. Hentzen. Hannover 1954. 10 Bl.m. 23 Abb. 
Saul Steinberg. Ausst. Kestner-Gesell- 
Hamm schaft 20. 6.—1. 8. 1954. Einf. v. Alfred 


Mittelalterliche Buchmalerei aus West- Hentzen. Hannover 1954. 9 Bl. m. 17 
falen. Ausst. Städt. Gustav-Lübcke-Mu- Abb. im Text. 

seum 30. 5.—11. 7. 1954. Vorw. v. Her- Bildteppiche aus Kloster Lüne, Sonder- 
bert Zink. Hamm 1954. 40 $., 32 S. Taf. ausst. Kestner-Museum aus Anlaß des 
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5. Denisches Kunsthistoriker- -Kongresses. 


in Hannover 25. 7.—12. 8. 1954. Han- 
nover 1954. 8 Bl. mit Abb. im Text. 


‘Werner Scholz. Blumen und Schmetter- 
linge. Ausst. v. 30 Pastellen Kestner- 
Gesellschaft Hannover 5. 9.—10. 10. 1954. 
Einf. v. Alfred Hentzen. Hannover 1954. 
2 Bl. m. 4 Abb. 

'H. A. P. Grieshaber. Ausst. Kestner- 
Gesellschaft 5. 9.—10. 10. 1954. Einf. v. 
Herbert Herrmann. Hannover 1954. 8 
Bl. mit 13 Abb, im Text u. 1 a. Umschl. 


Josef Hegenbarth. Illustrationen, Zeich- 
nungen, farbige Blätter. Sonderausst. 
Wilhelm-Busch-Museum Sommer 1954. 
Hannover 1954. 13 Bl. mit 17 Abb. im 

Text u. a. Umscl. 

‘ Landesgalerie Hannover. Kunstwerke 
nach 1800. Nachtrag. Hrsg. v. F. Stutt- 
‚ mann, bearb. v. Gert von der Osten. 
Hannover 1954. 20 S. 


Landesgalerie Hannover. Katalog der 
Gemälde Alter Meister. Hrsg. v. F. Stutt- 
mann, bearb. v. Gert von der Osten. 
Hannover 1954. 192 S. 


Heidelberg 

_ Gedächtnisausstellung zur 150. Wieder- 
kehr des Geburtstages von Friedrich Prel- 
ler d. A. 26. April 1804. Kurpfälz. Mu- 
seum 18. 7.—3. 10. 1954. Heidelberg 
1954. 48 S. mit Abb. im Text. 


Innsbruck 

Die Innsbrucker Plattnerkunst. Ausst. 
Tiroler Landesmuseum Ferdinandeum 
26. 6.—30. 9. 1954. Hrsg. v. Ernst Durig, 
Vorw. v. Vincenz Oberhammer. Inns- 
bruck 1954. 106 S., 1 Bl, 96 S. Taf. 


Karlsruhe 

Zur Geschichte der Karlsruher Kunsthalle. 
. Verfasser: Otto Zirk. Sonderdruc a. d. 
Beilage d. Durlacher Tagblattes. Karls- 
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rohe Durlach 1954, 24 S;: 'mit 4 Abb. im <a 
' Text und 1 Abb. auf Umscl. 


" Hundert’ Jahre Akademie der bildenden 


Künste: Die Lehrer. Ausst. Staatl. Kunst- 
halle-Orangerie 17. 7.—3. 10. 1954. Vor- 
wort v. ©. Haupt. Karlsruhe 1954. 32 S., 
130 Taf. 

Kiel 

Karl Schmidt-Rottluff zum 70. Geburts- 
tag. Gemälde, Aquarelle, Zeichnungen, 
Graphik, Skulpturen. Ausst. Kunsthalle 
20. 6.—25. 7. 1954. Einf. v. Klaus Leon- 
hardi. Vorw. v. R. Sedlmaier. Kiel 1954. 


SB] 5uTar: 

Leverkusen 

Internationale Sezession 1954. Ausst. 
Schloß Morsbroich 3. 8.—11. 9. 1954. 
Köln 1954. 6. Bl., 18 S. Taf. 

Köln 
Meisterwerke holländischer Landschafts- 


malerei des 17. Jahrhunderts. Ausst. 
Wallraf-Richartz-Museum in Verbindung 
m. d. Deutsch-Niederländischen Arbeits- 
gemeinschaft in Köln, Eigelsteintorburg 
Mai— Juni 1954. Geleitwort: L. Reide- 
meister. Köln 1954. 2 Bl, 17 Taf. 
Berliner Porzellan 1751—1954. Ausst. 
Kunstgewerbemuseum, Eigelsteintorburg 
17. 7.—12. 9. 1954. Köln 1954. 1 Tit. 
Tat279 SS a8isykaf: 

Gemälde u. Plastiken der Gemälde- 
galerie Abels. Verkaufsausst. Köln 1954. 
11 Bl., 1 Faltbl. mit 22 Abb., 1 Plan. 


Lindau i. B. 

Internationale Plakatausstellung. Schweiz. 
Österreich. Deutschland. Hrsg. von W. 
Ricklinger. Lindau i. B. 1954. 22 S$. 
Linz a. D. 


Oberösterreichisches Landesmuseum. Son- 
derausst. Alfred Wickenburg, Rudolf 


Szysgkowitz, Fritz Silberbauer, Graz 
10. 7.—31. 8. 1954. Linz 1954. 14 S., 
1 Bl. mit 3 Abb. im Text. 


Oberösterreichisches Landesmuseum. Ge- 
dächtnisausst. Klemens Brosch zum 60. 
Geburtstag 17. 7.—31. 8.1954. Linz 1954. 
8 S. mit 1 Abb. 


Ludwigsburg 

Schloßmuseum Ludwigsburg. Amtlicher 
Führer. Bearb. v. Werner Fleischhauer. 
Stuttgart 1954. 48 S., 16 S. Taf., 1 Abb. 
u. 1 Plan a. Umscl. 


Lüneburg 

Malerei, Graphik, Plastik. Ausst. der 
Nordostdeutschen Künstlervereinigung e. 
V. 23. 5.—20. 6. 1954. Museumsverein 
f. d. Fürstentum Lüneburg. 1954. 6 Bl. 


Ein Gang durch das alte Lüneburg. Son- 
derausst. v. Photographien a. d. Jahren 
1860—1930 im Lüneburger Museum 
22. 8.—7. 11. 1954. Museumsverein f. d. 
Fürstentum Lüneburg 1954. 20 S. 


Luzern 

Kunstmuseum Luzern: Rolf Dürig, Max 
Weiß, Erich Müller. Ausst. 23. 5.—4. 7. 
1954. Luzerner Kabinett: M. van Leeu- 
wen. Luzern 1954. 9 S., 6 S. Taf. 


Amerikanische Malerei. Peintres naifs v. 
17. Jahrhundert bis heute. Ausst. der 
Smithsonian Institution Kunstmuseum 
Luzern 17. 7.—19. 9. 1954. Einf. v. Jean 
Lipmann, bearb. v. Otto Kallir. Luzern 
19543 35 S.,.2.-Taf. 


Mainz 

Mittelrheinishe Kunstwerke aus sechs 
Jahrhunderten im Besitz d. Altertums- 
museums u. d. Gemäldegalerie der Stadt 
Mainz. Ausst. Haus am Dom 22. 5.— 
3.10.1954. Vorw. v. K.H.Esser. Mainz 
1954. 23 S., 32 S. Taf. 


u, # % EZ a“ | 


Fa 


München E 

Große Kunstausstellung München 1954. 
Haus der Kunst 5. 6.—3. 10. 1954. Mün- 
chen 1954. 192 S. mit 120 Abb. 
Asiatische Kunst. Ausst. d. Staatl. Mu- 
seums für Völkerkunde München. Hrsg. 
v. Heinrich Ubbelohde-Doering. Einf. v. 
Andreas Lommel. Wiss. Bearbeitung: Ro- 
ger Goepper, Photos: Heinr. Stubenböc. 
München 1954. 146 S. incl. 40 Taf. S. 


Lyonel Feininger. Ausst. veranst. v. d. 
Bayer. Akademie d. Schönen Künste 3. 9. 
—10. 10. 1954 und Kestner-Gesellschaft 
Hannover 17. 10.—21. 11. 1954. Vorw. 
v. Emil Preetorius u. Alfred Hentzen. 
Hannover 1954. 12 Bl. m. 19 Abb. u. 
1 Abb. a. Umschl. 

Nürnberg R 
Anzeiger des Germanischen National- 
museums 1940 bis 1953. April 1954: Vom 


Nachleben Dürers, Beiträge zur Kunst 


der Epoche von: 1530 bis 1650. (Hans 
Rupprich: Dürers schrift. Nachlaß u. s. 
Veröffentlichung. Hans‘ Kauffmann: Al- 
brecht Dürer in der Kunst und im Kunst- 
urteil um 1600. Wolfgang Lotz: Historis- 
mus in der Sepulkralplastik um 1600. Hans 
R. Weihrauch: Georg Schweigger (1613— 
1690) u. s. Neptunbrunnen für Nürnberg. 
Anton Ernstberger: Kurfürst Maximi- 
lian I. u. Albrecht Dürer). Berlin 1954. 
196 S. mit 60 Abb. 

Osnabrück 

Moderne niederländische Graphik. Ausst. 
Städt. Museum 30. 5.—11. 7. 1954. Vor- 
wort v. Walter Borchers. Osnabrück 1954. 
13 5,8 S. Taf. 

Rheydt 

Johann Anton Ramboux, Aquarelle aus 
Siena u. Orvieto. Ausst. Städt. Museum 
Schloß Rheydt Juli 1954. 1 Faltbl. mit 
3 Abb. 
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Saarbrücken ; $ 

‚Vergessene oder wenig bekannte Meister- 
‚werke (aus französischen Museen, Privat- 
sammlungen u. saarländ. Privatbesitz). 


a Saarlandmuseum Juni 1954. Be- 
arb. v. Edgar Jene, Einf. v. Andr& Cha- 


M 
RER 
Fur 


stel. Saarbrücken 1954. 24 S., 1 Bl., 948. 


Taf. (Auch in französ. Sprache erschienen.) 


PERSONALIA 


Dr. Gustav Vriesen wurde mit Wirkung zum 1. Oktober 1954 zum Direktor des a 


Kunsthauses und des Museums der Stadt Bielefeld ernannt. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. Dezem- 
"ber 1954: „Aachener Künstlerbund 1954“. Im graph. 
Kabinett: Zeichnungen von Fritz Meyerfeld. 
BERLIN Haus am Waldsee. Bis 15. 12. 
1954: Werner Heldt-Gedächtnisausstellung. 
BIELEFELD Städt. Museum. 5.12.—2.1. 
. 1955: Arbeiten von Josef Hegenbarth. 
"BRAUNSCHWEIG Städt. Museum. Bis 20. 
12. 1954: „Juryfreie Kunstausstellung des Bundes 
Bildender Künstler“. 
BREMEN Kunsthalle. Bis 2.1.1955: Arbei- 
ten von Hans Wimmer. 19. 12. 1954—23. 1. 1955: 
Ostdeutsche Kunst der Gegenwart (Künstlergilde 
Eßlingen). 
Paula-Becker-Modersohn-Haus, 
Böttcherstraße. 4. 12. 1954 — 2. 1. 1955: Graphik- 
Ausstellung. 
DORTMUND Museum am Ostwall. 11. 
12. 1954 — 2. 1. 1955: Amerikanische Primitive 
(Laienmalerei des 17.—20. Jahrhunderts). 
DÜREN Leopold -Hoesch- Museum. 
Bis 24. 12. 1954: Jahresschau Dürener Künstler. 
DÜSSELDORF Kunsthalle. Bis 2.1. 1954: 
Forme nuove in Italia. 
ESSEN Villa Hügel. Ab 1.11.1954: Die 
Rubensteppiche des Kölner Doms. 
FLENSBURG Städt. Museum. Dezember 
1954: Aus der graph. Sammlung des Museums. 
FRANKFURT Kunstverein. Bis 19. 12. 
1954: Arbeiten von Lina von Schauroth, Gertrud 
Sentke, Rolf Weber. 
Kunstkabinett Hanna Bekkervom 
Rath. Bis 24. 12. 1954: Arbeiten von Saul Stein- 
berg und Pierre Kamminga. 
HAGEN Karl-Ernst-Osthaus - Mu- 


seum. 12.12. 1954 — 9. 1. 1955: Überblick über 
das Gesamtwerk Carl Hofers seit 1945. 
HAMBURG Museum für Völkerkunde. 
4.—29. 12. 1954: Arbeiten von Luksch-Makowsky 
und A. J. König. 

HANNOVER Kestner-Gesellschaft. 
Bis 9.1. 1955: Arbeiten von Hans Arp u. Sophie 
Täuber-Arp. 

HEIDELBERG Graphisches Kabinett. 
Bis 19. 12. 1954: Skulpturen und Zeichnungen von 
Bernhard Heiliger. 

KOLN Galerie der Spiegel. Bis 15.12. 
1954: Arbeiten von Ernst Wilhelm Nay. 
Kunstverein. Bis 2. 1. 1955: F. Ahlers- 
Hestermann zum 70. Geburtstag. 
Wallraf-Richartz-Museum. 2. 122. 
1954 — 28. 2. 1955: Kölnische und Westfälische 
Malerei vor Stefan Lochner. 

MANNHEIM. Bis 26. 12. 1954: Gemälde von Ru- 


dolf Levy und „Das Quadrat“ (Ausstellung Mann- 


heimer Künstler). 

MÜNCHEN India Institute. Brienner- 
str. 55: Gemälde des indischen Malers Viswanatha 
Nageshkar. 

Galerie Gurlitt. Ab 18. 11. 1954: Gemälde 
und Zeichnungen von Hedwig von Branca. 
Moderne Galerie Otto Stangl. 1.12. 
1954—30. 1. 1955: Arbeiten v. S. W. Hayter (Paris) 
Kunstkabinett Hofgarten-Arka- 
den. 1. 12. 1954—30. 1. 1955: Deutsche und fran- 
zösische Graphik. 

ULM Museum. Bis 5.12. 1954: Arbeiten von 


Fritz Winter und Otto Baum. Bis 9.1.1955: 
Gutes Spielzeug. 
WUPPERTAL Städt. Museum. Bis 2.1. 


1955: Winterausstellung der Bergischen Künstler. 
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